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序
　マケドニア共和国（旧ユーゴ）、プリレプ郊外に
ヴァロシュという小さな村がある。ビザンティン時
代には 150超の聖堂が林立するほど栄えたと伝わ
るが、今では道端に馬が繋がれ、特産の煙草が香る
鄙びた村にすぎない。この村にあるスヴェティ・ニ
コラ聖堂（図 1）⑴のフレスコは、マケドニアに留ま
らず、ビザンティン世界でも屈指の保存状態を誇
り、かつての繁栄を偲ばせる縁となっている。
　スヴェティ・ニコラ聖堂は間口 5.07m×奥行
9.39m×高さ 7.7m、丈の高い小さな単廊式の聖堂
である。小聖堂によくあることだが、拝
ナルテクス
廊はない。
聖堂のファサードは下部が石組み、上部が煉瓦積み
で造られている。1200年頃に石組みの聖堂が建設
され、1298年に地元の貴族ヴェコスと妻マリア、
息子カプザの寄進により、アプシスを除く上部が改
築されたが知られる⑵。
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Abstract
　The aim of this paper is to consider how the elaborate iconographic program of Sveti Nikola in Varoš, Macedo-
nia (1200/1289), was established. It is the artistic tendency of 13th-century Byzantine churches to interpolate new 
images, such as the Ascension to the Cross were interpolated into the existing Passion Cycle.
　This enlargement of the Passion Cycle was already well underway in the middle Byzantine period through lit-
urgy and literature. After the age of Iconoclasm (730–843), the preachers wrote the dramatic and sentimental 
homilies that related to the Passion of the Christ in order to defend His human nature. Such Passion homilies were 
introduced to the liturgy of Passion Week in 11th century and became sources of images relating to the Passion 
such as the Lamentation of the Virgin.
　During the 11th and 12th centuries, the Byzantines took inceasingly more interest in classical Greek literature. 
Christos Paschon (11th - 12th century) was written as an imitation of ancient Greek tragedy, and may have been 
read as a literary study among devotees of the classics. Mystery of the Passion, a practicable scenario of the Pas-
sion play, was written by the 13th century and covered all Passion episodes beginning with the Resurrection of 
Lazarus. These works demonstrate that the story of Christ’s Passion was well popularized out of the context of the 
Church by the 13th century.
　In Byzantium, new imagery had been introduced into literature first, then into art. In light of this picture, it 
could be said that the enlargement of the Passion Cycle in 13th-century churches was brought about popularization 
of the Passion in middle Byzantine era. Painters enlarged the Passion cycle in accordance with the new images to 
dramatize the images impressively. The Passion Cycle in Sveti Nikola can be seen as the culmination of such 
ingenuity of 13th-century and as a major turning point.
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　フレスコも 13世紀末のものが大半を占め、1200
年のものはアプシスに残るのみである。筆者は先年
より副題にある「後期ビザンティン聖堂（13～15
世紀）の儀礼化の進展」を研究課題としているが、
小型ながらも多層で複雑な装飾プログラムを有する
スヴェティ・ニコラ聖堂の研究は筆者の課題を前進
させる一助となろう。
　そこで、本稿ではスヴェティ・ニコラの特色を明
らかにするために全壁面のプログラムを記述し、キ
リスト伝サイクルの変遷とその文化的な背景を概観
する。その上で、時代・地域ともに近接する作例と
の比較を通じて、同聖堂のキリスト伝サイクルがど
のように形成されたのかを検討する。
記述
　スヴェティ・ニコラ聖堂に関する総合的なモノグ
ラフは現在も出版されておらず、また本稿の議論と
も深く関わってくるため、以下、キリスト伝の順番
に沿ってプログラムを記述する（図 2）。
　東壁にはアプシスが設けられ、周縁部は 4層に分
節される。上 2層がキリスト伝図像である。アプシ
ス上のリュネットには「昇天」が配された。頂部で
はキリストが 2人の天使に運ばれ、キリストはマン
ドルラを帯びて右手で祝福している。その下にオラ
ンスのマリアが置かれ、左右のミカエルとガブリエ
ルが天に昇るキリストを指す。大天使の脇にはそれ
ぞれ 6人の使徒が配されている。
　東壁第 2層はアプシスを挟んで「受胎告知」が置
かれる。アプシスの左にガブリエルが、右にマリア
が描かれる。ガブリエルは左手に笏杖を持ち、右手
を突き出してマリアに語りかける。軽く頭を垂れた
マリアは左手に糸車を持ち、胸の前で右掌を拡げて
受け入れている。左上に描かれた半円形の光から光
を帯びた聖霊がマリアに下る。
　受胎告知に始まるキリスト伝は 3層に分節され
た南壁の第 1層に続く。第 1層は幼児伝と公生涯
から 2場面ずつ採られ、物語は東（左）から西（右）
に進行する。受胎告知に隣接する東端には「降誕」
が置かれている。洞窟内のマリアは上体を起こし、
両手を幼子キリストの顔に添える。その下に産湯に
浸かる幼子が異時同図法で描かれる。洞窟左には供
物を携えた三博士、上に礼拝の姿勢をとる三天使、
下に頬杖をついて座るヨセフが配される。画面右上
には羊飼いへのお告げが組み込まれ、その下で二人
の羊飼いが天に輝く星を指し示す。
　「降誕」に続くのは「神殿奉献」である。中央に
祭壇が配され、左に女預言者アンナとシメオンが描
かれる。アンナは右手に巻物を拡げ、左手を右上方
に差し上げる。シメオンは深く頭を垂れ、長衣で
覆った両手を差し出す。祭壇の右にはマリアとヨセ
フが描かれる。マリアは背筋を正して両腕に幼子キ
リストを抱く。幼子は両腕を拡げて母に抱かれる。
ヨセフは軽く頭を垂れ、上目遣いにマリアやシメオ
ンを見つめる。
　「神殿奉献」の右隣には「洗礼」が置かれる。キ
リストは腰布一枚の姿でヨルダン川に身を浸す。川
には魚の群れ、ヨルダン川の擬人像、海の擬人像が
描かれる。ヨルダン川左岸にはキリストに按手する
洗礼者ヨハネが配され、右岸では 4人の天使が腰を
屈め、長衣で覆った両手をキリストに差し出す。キ
リストの頭上に描かれた半円形の光から聖霊が下る。
　第 1層西端は「ラザロの蘇生」である。左のキリ
ストは左手に巻物を持ち、右手を差し出してラザロ
に呼びかける。キリストの背後に 6人の使徒が従
い、前方に 1人の使徒がいる。キリストの足下にマ
図 1
図 2
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ルタとマリアの姉妹が跪くが、足に縋る女性がマル
タ、ラザロを振り返る方がマリアと推察される。姉
妹の背後に墓の蓋を取り去る人が、上にユダヤ人の
群れが描かれる。最前列の人物は衣の裾で鼻を覆
う。墓穴には帷子に包まれたラザロが置かれる。
　ここで、スヴェティ・ニコラのキリスト伝は西壁
に移る。4層に分節された西壁の第 1層には「変容」
が置かれる。頂部のキリストは左手に巻物を持ち、
右手で祝福する。キリストはマンドルラを帯び、衣
は白く輝く。左にはイリアが、右にはモーセが控え
る。左下のペトロは跪き、キリストに両手を差し出
して語りかける。下方中央のヨハネは師の変容を恐
れて地に踞り、右手で頬杖をつく。右下のヤコブは
山から転げ落ちている。福音書によれば、南壁の「ラ
ザロ」は、本来この「変容」の後に続くエピソード
であるが、スヴェティ・ニコラでは前後を入れ替え
ている。
　第 2層は「聖
キ ミ シ ス
母の眠り」である。「キミシス」を
西壁に置くのはビザンティン聖堂装飾の定型であ
り、スヴェティ・ニコラもこれに倣う。画面中央に
寝台が置かれ、マリアが横たわる。口から有翼の赤
子姿の魂が飛び出し、キリストはその両手を掴んで
抱きとめようとしている。キリストの背後に天使の
群れが控える。寝台の左の使徒は光輪に左から
ΘW、Β、ΛΟY、Μ、ΠΕ、ΙWの銘を持ち、トマス、
バルトロマイ、ルカ、マタイ（マルコ？）、ペトロ、
ヨハネ、右の使徒は左から ΠΑY、CI、IA、MA、
AN、Φの銘から、パウロ、シモン、ヤコブ、マル
コ（マタイ？）、アンデレ、フィリポと同定できる。
　西壁の「変容」は北壁の第 1層へと続き、物語は
西（左）から東（右）に進行する。北壁はこれまで
の壁面を担当した画家の手と異なる。特に肌の明暗
を強調して目の周りを濃く縁取る描法やコントラス
トが低く平板な衣襞に相違が見いだせる。
　西壁の「変容」に続くのは北壁の西端に配された
「エルサレム入城」である。画面左では、驢馬に乗っ
たキリストが右腕をエルサレム市民に差し出す。ビ
ザンティンでは稀だが、キリストは後ろ姿である。
キリストには 7人の使徒が随行する。驢馬の足下に
は小さく描かれた 3人の人物が道に上着を敷く。キ
リストの背後の木にも小さな人物が描かれ、一行の
入城を見物する。エルサレムの門前ではユダヤ人の
群衆が歓呼をもってキリストを迎える。
　「入城」の右隣の「洗足」は画面右下が剝落し、
使徒の頭部、ペトロの右半身と足しか確認できな
い。キリストは長衣を脱ぎ、手拭いをペトロに差し
出す。ペトロは水盤に右足を入れたまま、上半身を
仰け反らせ、額に手をやって頭も洗ってくれるよう
キリストに頼んでいる。
　「洗足」には「最後の晩餐」が続く。楕円形の食
卓にキリストと使徒が着席する。キリストは右端に
腰掛け、右手を前に差し出す。ヨハネはキリストに
縋り、右手を師の胸に添え、左手を軽く挙げて師に
問いかける。ペトロはキリストに対置される。食卓
には器が 3つ並び、周囲に三角形のパンや蕪が散ら
ばる。食卓の頂部に座るユダは身を乗り出して右端
の器に供された魚を掴む。前景に座る 4人の使徒の
内、2人が後ろ向きで描かれている。
　第 1層の東端は「ゲツセマネの祈り」である。画
面を占める丘を舞台に、左端にペトロに目覚めてお
くよう言いつけるキリスト、頂部に腰を屈めて祈る
キリスト、右端に天を見上げて思い悩むキリストが
異時同図法で描かれる。丘の麓では使徒が思い思い
の姿勢で眠っている。横臥する者もあれば、膝を抱
えて眠る使徒もいる。対話するキリストとペトロ
は、キリストが戻ってペトロを叱る場面とも読み取
れる。「ゲツセマネ」は 10世紀までのカッパドキ
アに散見されるものの、他の地域では中期ビザン
ティンを通じて描かれることはなかった。つまり、
「ゲツセマネ」は後期になって再び聖堂装飾に導入
された図像なのである。
　ここで受難伝は南壁の第 2層に移る。第 2層で
も物語は第 1層と同様に東（左）から西（右）に進
行する。東端は「ユダの裏切」である。ユダはキリ
ストを左側から抱擁し、頬に口づける。両者の背後
にはユダヤ人と兵士が群れをなし、キリストの左右
の兵士がキリストに手をかけて捕縛する。右下では
ペトロが大祭司の僕マルコスを背後から取り押さ
え、膝で踏みつけにして耳を削ぐ。マルコスは俯い
て両手で顔を覆う。
　「裏切」に続くのは「手を洗うピラト」である。
中央でピラトが玉座に坐し、左のキリストに対面す
る。キリストは左手を右手に添え、ユダヤ人と兵士
の間に佇む。ピラトは下僕が注ぐ水で両手を洗い、
顔を右後方のユダヤ人の群れに向ける。群衆の先頭
に白髯のユダヤ人が 2人配されているが、銘文から
大祭司のカイアファとアンナスと知れる。
　「ピラト」の右隣は「キリストへの嘲弄」である。
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中央のキリストは荊冠を戴き、豪奢なローブを纏
う。ユダヤ人や兵士がキリストを囃し立てる。キリ
ストの左右にはラッパを吹くユダヤ人が配され、群
衆にはキリストの肩を掴んで打擲しようとする者も
あれば、シンバルを叩く者や竪笛を吹く者もある。
キリストの足下には兵士が跪拝して愚弄する。筆者
の知る限り、「嘲弄」は中期ビザンティンで描かれ
たことはなく、後期になって新たに創出された図像
である。
　西端には「ゴルゴタへの道行き」が配される。キ
リストは首と両手に縄打たれ、兵士に連行される。
ここでもユダヤ人や兵士がキリストを取り巻く。画
面右ではキレネ人シモンがキリストの代わりに十字
架を担いで人々を先導する。この「道行き」も、「ゲ
ツセマネ」同様、後期で復活を遂げた図像である。
　南壁第 2層から西壁第 3層へは前後関係の乱れ
もなく、スムーズに連続している。「道行き」に隣
接するのは「昇架」である。この図像も「嘲弄」と
同じく後期に創出された新しい図像である。キリス
トは聖衣を剝奪され、腰布一枚の姿で十字架に架け
られた梯子を登る。右にはユダヤ人と兵士の群れが
描かれている。十字架に最も近いユダヤ老人 2人は
図像的な類似から「尋問」に描かれていたカイア
ファとアンナスと推察される。彼らは手を突き出し
て十字架を指し示す。
　「昇架」には「磔刑」が続く。中央でキリストが
磔にされている。十字架の横木に「栄光の王」と銘
が付され、捨札には「イエス・キリスト」とある。
十字架の上に涙を拭う一対の天使、横木の左右に太
陽と月が配される。十字架の左では、福音書記者ヨ
ハネがマリアの手を取って寄り添い、マリアは項垂
れて悲しみを表す。十字架右のロンギノスは左手に
槍を持ち、右手を挙げてキリストを見上げる。群衆
の先頭のユダヤ老人は胸の前で右掌を拡げ、磔刑に
伴う天変地異に驚く。
　西壁第 3層から北壁第 2層への連続もスムーズ
である。西端には「十字架降架」が置かれる。十字
架に梯子をかけ、アリマタヤのヨセフが崩れ落ちる
キリストを支える。キリストは目を閉じている。十
字架の左下には 4人の聖女が配され、先頭のマリア
は頭を垂れ、変わり果てた息子の右手に頬を寄せ
る。背後に控える左の聖女は露出した髪を引っ張
り、右の聖女は左手を頬に当てて悲しみを表す。十
字架の右では、ヨハネが師の左手を押し戴いて頬を
寄せる。その足下ではニコデモが片膝をつき、キリ
ストの足に残る釘を抜こうとしている。
　「降架」には「墓
エピタフィオス・トレノス
の上での悲嘆」が続く。石棺の
左側に腰かけたマリアは、キリストを膝に載せ、上
体を深々と曲げて亡骸に頬を寄せる。ヨハネも腰を
屈め、師の左手に頬を寄せる。ヨセフはキリストの
足に口づける。彼らの背後で、ニコデモは左手を梯
子に置き、右手を頬に当てて悲しみを表す。キリス
トの枕頭、左の聖女は両手を膝に腰かけ、自失の体
で上方を眺める。中央の聖女は右手で髪を引き、左
手を頬に当てて悲しみを表す。右の聖女は両腕を拡
げて激しい悲嘆の身振りをとる。
　「トレノス」の右隣は「空の墓」である。中央の
石棺に白衣の天使が腰かける。天使は左手に笏杖を
持ち、右手で聖墳墓を携香女に指し示す。墓には帷
子が脱ぎ捨てられている。墓前では番兵が折り重な
るように眠る。画面左には 3人の携香女が描かれ
る。左手に壺を持つ先頭の聖女は恐れをなして天使
に背を向け、墓に振り向く。左の聖女は恐れる聖女
に手を添えて寄り添う。
　東端を飾るのは「冥
アナス タ シ ス
府降下」である。中央のキリ
ストは左手に十字架状の杖を手にし、右手でアダム
を救い上げる。足下には破砕された冥府の扉が転が
り、ハデスが両腕を胸の前で組む。アダムの背後で
エヴァが救いの手が差し伸べられるのを待つ。アダ
ムの後ろにアベルが控えるが、この場面の常として
他の義人たちは同定しがたい。画面右ではダヴィデ
とソロモンが石棺から立ち上がり、2人の間から洗
礼者ヨハネが顔を覗かせる。
キリスト伝サイクルの変容
　スヴェティ・ニコラのキリスト伝サイクルは、東
壁第 2層の「受胎告知」を起点に南壁第 1層に続
き、途中、時間的に前後するものの、時計回りに北
壁の「ゲツセマネ」に至る。ここから南壁第 2層、
西壁第 3層、北壁第 3層と受難伝が続き、東壁第 1
層の「昇天」で終わる。つまり、観者の視線が堂内
を時計回りに 2周することで、物語が完結するプロ
グラムを採っている⑶。
　単廊式の小聖堂ながらスヴェティ・ニコラのキリ
スト伝サイクルが多層で複雑であることを浮き彫り
にするため、本章ではキリスト伝サイクルの変容を
時代毎に観察する。それにはイコノクラスム以後の
カッパドキアに遡る必要がある。イコノクラスム以
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前の聖堂でまとまったキリスト伝サイクルを残す聖
堂は皆無に等しく、それ以前の様子を知ることは不
可能だからである。
　カッパドキアの作例を年代順に並べると、9～10
世紀にかけてキリストの生涯を語り尽くそうとする
サイクルを指向していたことが伺える。ギョレメの
トカル・キリセ旧聖堂（10世紀初頭、図 3）⑷が好
例となろう。ヴォールトは南北に二分され、それぞ
れ 3層のフリーズ状画面に分節される。北側第 1層
は幼児伝 3場面、第 2層は公生涯 6場面、第 3層
は受難伝 6場面、それぞれ左から右に物語が進行す
る。こうした絵巻物を拡げたようなサイクルを連続
説話サイクルと呼ぶ。連続説話サイクルは、ウフラ
ラのコカル・キリセ（9世紀末～10世紀初頭）⑸、
ベリスルマのバハティン・サマンルーウ・キリセシ
（10世紀後半）⑹、チャヴシンの大鳩小屋（964/65
年）⑺と、カッパドキア各地で観察される。
　11世紀になると、典礼暦の整備、儀式の執行方
式の変化、内接十字式建築の導入による内部空間の
複雑化に伴い、キリスト伝サイクルも変容を遂げ
る。すなわち、キリストの生涯から十
ドデカオルトン
二大祭を抽出
し、これを核にプログラムを構成するようになるの
である。ギョレメのカランルク・キリセ（11世紀
中葉）⑻も内接十字式のプランを採り、北壁に幼児
伝 2場面、西壁に公生涯 3場面、南壁に受難伝 3
場面を主要壁面に配する。
　十二大祭サイクルは単廊式の聖堂でも主流となっ
た。クルビノヴォのスヴェティ・ギョルギ聖堂
（1191年、図 4）⑼のキリスト伝は、東壁第 2層の「受
胎告知」を起点とし、南壁第 2層に東から「エリサ
ベト訪問」「降誕」「神殿奉献」「洗礼」「ラザロ」と
続く。西壁はスヴェティ・ニコラ同様に前後関係に
乱れがあるものの、第 1層に「聖霊降臨」、第 3層
に「入城」「キミシス」「変容」が配される。北壁第
2層は西から「磔刑」「降架」「埋葬」「空の墓」「ア
ナスタシス」と並び、東壁第 1層の「昇天」に至る。
東から時計回りに物語が進行するのはヴァロシュと
同じだが、キリスト伝サイクルは堂内を 1周すれば
完結するシンプルな構成である⑽。
　13世紀末までには、十二大祭を核としながら、
「ゲツセマネ」や「昇架」等、副次的な受難伝図像
が挿入されてキリスト伝サイクルは複雑化する。副
次的な受難伝図像はスヴェティ・ニコラ以前にも描
かれている。アルタ郊外のヴラケルネ修道院（1282
～1284年）ではキリスト伝サイクルの大半が失わ
れたものの、副次的な受難伝図像が残存し、身廊に
「裏切」「ゲツセマネ」「アンナスとカイアファの尋
問」「嘲弄」、北翼に「女弟子への顕現」「トマスの
不信」が確認できる。マナスティルのスヴェティ・
ニコラ修道院（1271年）⑾は身廊北壁の受難伝サイ
クルに「裏切」「道行き」「昇架」を挿入する。
　14世紀初頭には、この複雑化・多層化の傾向は
決定的になる。テサロニキのアギオス・ニコラオ
ス・オルファノス聖堂（1310～1320年）⑿を見よう。
東壁第 1層に「女弟子への顕現」、第 2層に幼児伝
から「受胎告知」「降誕」「マギの礼拝」が採られる。
南壁は第 1層に「神殿奉献」「洗礼」「ラザロ」「入
城（部分）」、第 2層に「ゲツセマネ」「裏切」「カイ
アファの尋問」「手を洗うピラト」を配する。西壁
には、時間的な乱れはあるものの、第 1層に「昇
天」、第 2層に「入城（部分）」「変容」「磔刑」、第
3層に「ペトロの否認」「キミシス」「嘲弄（部分）」
を描く。北壁の第 1層は「降架」「トレノス」「アナ
スタシス」、第 2層は「嘲弄」「道行き」「昇架」「晩
図 3 図 4
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餐」「洗足」となる。このように、14世紀にはスヴェ
ティ・ニコラより小さな聖堂でさえ詳細なキリスト
伝サイクルを持つに至る。
　これまで様々な受難伝図像に言及したが、次章の
議論のために、これらを出現の時期に則して整理し
ておこう。「入城」「磔刑」「アナスタシス」「昇天」
といった、十二大祭に含まれる受難伝図像は聖堂装
飾には必須の要素であり、全時代を通じてどの聖堂
でも目にすることができる。また、副次的なエピ
ソードである「裏切」や「空の墓」も、上述の 4場
面に比べれば少ないとはいえ、中期を通じて聖堂を
飾ってきた。さらに、イコノクラスム以後、キリス
トの人性を擁護する必要から「降架」「埋葬」「トレ
ノス」⒀が、中期ビザンティンにおいて新たに創出
されたことも周知の事実である。
　これらの図像が中期を通じて描かれてきたのに対
し、「ゲツセマネ」⒁「カイアファの尋問」⒂「手を
洗うピラト」⒃「道行き」⒄「女弟子への顕現」⒅「ト
マスの不信」⒆といった副次的な受難伝図像は、前
章でも指摘したように、10世紀までのカッパドキ
アでは散見されるものの、他地域の中期ビザンティ
ン聖堂では途絶してしまい、後期になって再び聖堂
装飾に組み込まれるようになった図像である。さら
に、後期には「ペトロの否認」「嘲弄」「昇架」といっ
た新たな受難伝図像が創出されるに至ったのである。
　ここで問題となるのは、なぜ 13世紀後半に副次
的な受難伝図像が復活を遂げ、あるいは新たに創出
されて、キリスト伝サイクルに挿入されたのかとい
う問題である。先取りするようだが、次章では後期
にキリスト伝サイクルが大幅に増補される土壌が既
に中期で整えられていた可能性について議論する。
受難伝の拡大と大衆化
　ビザンティン人は典礼を通じてキリストの苦難の
物語に関するイメージを膨らましてきた。日々繰り
返される奉神礼は受難の象徴性に満ち、復活祭とそ
れに先立つ受難週間は日程の移動こそあるものの、
毎年春に訪れる。とはいえ、文化史的な見地からす
れば、イコノクラスム（730～843年）が受難伝の
発展に拍車をかけたことに異論の余地はない。イコ
ノクラスムがキリストの人性をめぐる最大にして最
後の論争であり、キリストの地上での生を確証する
ために受難が強調されたからである。
　聖像擁護派は福音書の簡素な記述を潤色・翻案
し、聴衆の心理に訴えるような手段でキリストの人
性を擁護する。9世紀前半のニコメディアのゲオル
ギオス『第 8講話』における「聖母の悲嘆」を引こ
う。彼は外典ニコデモ福音書を典拠としつつ、愛息
の亡骸を前に嘆くマリアを描き出す。
［十字架の］傍らで堪え忍ぶ母が、全てに晒さ
れていることを思い出してください。この方は
節度ある貴い態度で受難に結ばれています
……。しかし、至聖なるご遺体が地に横たえら
れると、この方は遺体に縋って温かな涙で濡ら
したのです。
「［主よ、］ご覧下さい。善良なあなたの摂理が
終わりを告げました……。万物に息を吹き込ま
れたあなたが、今や息もせず亡骸になって横た
わっています……。今、不治の病を癒したあな
たの傷ついた脇腹に口づけます……。今、目の
働きを造られたあなたの閉じた目に口づけます
……。今、この前まで最愛の子として腕に抱い
た、息もせぬあなたを抱きしめています」⒇。
　引用にはレトリックが駆使され、演劇的な効果を
上げている21。ビザンティンでは登場人物の独
モノローグ
白や
対
ダイアローグ
話を多用する講話が見受けられるが、これは
性
イ ト ピ イ ア
格描写と呼ばれる修辞技法である。ここでマリア
が吐露する悲嘆は類を見ないほど掘り下げられた。
外
エクフ ラ シ ス
形描写は遺体の細部まで視覚的に表現し、イトピ
イアと相まって聴衆に埋葬に立ち会っているかのよ
うな臨場感を与える。ゲオルギオスは難解な神学用
語の代わりに神の力と人間の無力さ、過去の幸福と
現在の不幸を対照し、受肉の教義を説明する。彼の
「悲嘆」は定型となって受け継がれた。死別を主題
とするので、表現は感傷の度合いを強める。10世
紀のシメオン・メタフラスティスも、ゲオルギオス
の講話を下敷きに、極めて感傷的な「悲嘆」の講話
を残している22。
　本稿の議論にとって、同講話の重要性は文学的な
価値のみならず、その用途にもある。11世紀には、
この講話は修道院の受難週間の典礼に導入され
た23。テオトコス・エヴェルゲティス修道院の
修
テ ィ ピ コ ン
道規則24によれば、受難の晩課により聖金曜日の
典礼が始まる。晩課にはゲオルギオスの講話と「来
たれ、讃えん、我らのため磔にされた方を」という
ロマノス・メロドスのコンタキオン25の朗唱がなさ
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れる。こうした典礼の実践を通じて養われたビザン
ティン人の想像力は、やがて 12世紀までにネレ
ヅィの「トレノス」（1164年、図 5）やエレウサ型
聖母子像26といった受難と密接に関わる図像やその
人間的な表現へと結実していく。
　典礼に変化が見られた 11～12世紀は文化的に成
熟し、ビザンティン人が古典への関心を高めた時期
でもある。知識人は古典に親しむだけでなく、古典
的素養を活かして著作活動も行った27。典礼に養わ
れた受難伝への想像力と古典趣味との融合は『クリ
ストス・パスコン』に見られる。同書はナヅイアン
ゾスのグリゴリオスの作品として普及したが、11
世紀から 12世紀に成立し、作者不詳とされる。本
書は「キリストの死」「墓所のキリスト」「キリスト
の復活」の三部から構成され、主人公のマリアが悲
劇詩人エウリピディスの表現を借りつつ、先のゲオ
ルギオスの作品以上に感情を露にして自らの思うと
ころを語る。ここではキリストの死の場面を引こう。
　生
テオトコス
神女：……彼［ペトロ］は苦悩に打ちのめ
され、一人の罪人として神の助けを求めていま
す……。ああ、息子よ、ああ、愛する友よ、あ
あ、神なる御言よ。彼を赦してやりなさい。我
が子や、人はとかく間違えるのです……。
　キリスト：乙女なる母よ、さあ、勇気を出し
てお行きなさい。お望み通り、ペトロの過ちは
忘れましょう。私はいつもあなたの信仰と良心
を考えてお言葉に従ってきました……。その涙
は私から多くの恩寵を得て、罪の痕など全て消
し去ります。お願いします、誰も憎まないでく
ださい。不当にも私を磔にした人々さえ。
　生神女：ああ、あなたの心はいつも愛情に溢
れています。拷問にもかかわらず、あなたは人
間を憎みも、磔にした人々に怒りもしません
……。
　キリスト：……あなたが私に願い出たものの
内、叶えられたものもあれば、私が覚えている
ものもあります。この言葉を言い残します。
　生神女：ことは成就したようです。ああ、何
と不幸なのでしょう……。あなたは何とひどい
言葉を言ったのですか。愛しく穏やかなあなた
が……。そう、渇きよ。あなたにあんな大声を
出させたのは。
　コロス：どうして嘆いてらっしゃるのですか
……。あなたの口からお聞かせ願えませんか
……。あなたの目や顔はなぜ表情を全くなくし
たのですか28。
　S・スティッカは感情表現の強調と真に迫った対
話表現が聖史劇上演の流行を示唆すると主張するも
のの29、『パスコン』上演の記録はない。それゆえ、
同書は上演用の戯曲ではなく、古典を愛好するサー
クルのための文学的習作と考える G・ラ＝ピアナの
見解30が支持されている。上演されたかはともかく、
『パスコン』が 13世紀中葉から 16世紀中葉にかけ
て 25写本に書写されている31。『パスコン』の普及
にはナヅィアンゾスのグリゴリオスの名も少なから
ず寄与したのだろうが、それにもましてラ＝ピアナ
の指摘は上引の講話以上に感傷的な受難伝が教会や
典礼の文脈から離れた悲劇、つまり読み物として広
く受容されていた可能性をも示唆する点で興味深
い。このように評しては語弊があるかもしれない
が、『パスコン』は 12世紀のビザンティン世界で
は、受難伝が人々に親しみをもって受け入れられる
ようになったこと、すなわち受難伝の大衆化・通俗
化の一端を示しているとも言えるのではなかろうか。
　この受難伝の大衆化や通俗化を裏付けるのが、
1931年、A・フォークトが 13世紀にバインディン
グされた Vat. Palatinus gr. 367, fols. 34-39において
発見した『受難の神秘劇』である32。内容は聖史劇
の脚本であり、俳優のためのキューと思しき台詞の
冒頭部分とともに舞台における俳優の配置や演技に
関する指示が平易な文体で仔細に記されている。受
難劇本編の始まりの部分を見よう。
　始まり。キリストと弟子たちをラザロの墓の
図 5
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前に、しかし離して配する。ラザロの姉妹マル
タとマリアを墓の近くに配する。死せるラザロ
を演じる俳優は墓の中、細紐に巻かれ、帷子に
覆われる。
　……イエスは泣きながら墓に向う。イエスは
言う。「その石をどかしなさい」。マルタ。「主
よ、4日も経っておりますので、もう臭います」
……。岩が取り除かれる。その時、イエスは高
みを見上げて言う。「父よ、感謝します」。そし
て、大声で呼びかける。「ラザロよ、出てきな
さい」。死者が結ばれて包まれたまま出てくる。
イエスは言う。「ほどいて行かせてやりなさ
い」。すぐに預言者が宣言する。「シオンの娘に
告げよ」。
　ラザロの復活、完33。
　『パスコン』が戯曲的性格を前面に押し出すのと
対照的に、引用からは『神秘劇』が実際的なシナリ
オであることが分かるだろう。下表 1は『神秘劇』
の構成と受難伝図像の対応関係を示したものであ
る。同書は、冒頭に舞台監督の心得を記した後、上
引の「始まり」で幕を開け、「棕櫚の行進の始まり」
「晩餐」「洗足」「裏切」「ペトロの否認」「ヘロデの
嘲弄」「磔刑」「復活」「接触」の 10部構成を採る。
「棕櫚の行進の始まり」は先の分類では「入城」に、
「接触」は「トマスの不信」に当たる。また、複数
のエピソードにまたがる場面もあり、「裏切」は「ゲ
ツセマネ」と「カイアファ」、「ペトロの否認」は「ピ
ラト」、「磔刑」は「嘲弄」「道行き」「降架」「埋葬」、
「復活」は「空の墓」と「女弟子への顕現」の内容
を含む。
　『神秘劇』が示唆的なのは同書が先に列挙した受
難伝図像を網羅する点である。上述の通り、受難伝
はイコノクラスムを経て急速に発展したが、上表 1
で言うなれば、その発展はキリストの死を主題とす
る第 8部「磔刑」の範囲内に留まる。しかし、『神
秘劇』の構成が示すように、同書が成立した 13世
紀までに、受難伝の包含する範囲は「磔刑」前後の
副次的なエピソードも加えて大幅に拡大されている
のである。
　さらに、同書におけるエピソードの配列も非常に
興味深い。ヨハネ福音書において「晩餐」は「洗足」
に後続するが、同書では順序を入れ替えている。こ
の前後関係の乱れは、先述のアギオス・ニコラオ
ス・オルファノス聖堂だけでなく、後期の聖堂装飾
で頻繁に見かける現象である。この混乱は、聖木曜
日の朝課で、ルカ福音書の「晩餐」を読み上げた後
に、ヨハネ福音書の「洗足」を朗読する、典礼の次
第によるとされる。ボグダノスは同書の存在をビザ
ンティンにおける聖史劇の上演の確かな証拠とし、
いわゆる典礼劇としてではなく、教会の外で発展し
たものと推察する34。この推察が正しければ、『神
秘劇』におけるエピソードの配列は、典礼が人々が
抱くイメージの世界にまで深く影響を及ぼした証左
ともなろう。
結論：スヴェティ・ニコラのプログラム形成
　イコノクラスム前後の受難伝講話が「トレノス」
図像やエレウサ型聖母子像の成立に寄与したことは
先に述べた。ビザンティンにおいて、新しいイメー
ジは常に文学で確立され、次いで美術に導入され
る35。この図式に照らせば、受難伝と大衆化は文学
において新たな受難伝のイメージが確立したことを
意味しないだろうか。確かに『パスコン』や『神秘
劇』の上演記録はない。しかし、こうした文学史料
の存在自体が、13世紀のビザンティン人が受難伝
について前世紀より豊かなイメージを抱いていたこ
とを物語る。
　文学の分野でイメージが確立したならば、後は美
術の分野への導入が待たれるのみである。12世紀
までのシンプルな十二大祭サイクルは、典礼や文学
表 1：『受難の神秘劇』の構成
部 章題 対応する受難伝図像
1 始まり 「ラザロ」
2 棕櫚の行進の始まり 「入城」
3 晩餐 「晩餐」
4 洗足 「洗足」
5 裏切
「ゲツセマネ」
「裏切」
「カイアファ」
6 ペトロの否認 「否認」
「ピラト」
7 ヘロデの嘲弄 ─
8 磔刑
「嘲弄」
「道行き」
「磔刑」
「降架」
「埋葬」
9 復活 「空の墓」
「女弟子への顕現」
10 接触 「トマスの不信」
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を介してキリストの苦悩にまつわるイメージを膨ら
ませていたビザンティン人には「舌足らず」と映っ
たのかもしれない。こうしてキリストの受難の物語
を増補して劇的に演出する新たな創造の時代が幕を
開けたのである。スヴェティ・ニコラ聖堂が制作さ
れた 13世紀は、ビザンティン美術史における第二
の変革期にあたる。本稿を締めくくるにあたり、ス
ヴェティ・ニコラ聖堂の受難伝サイクルの形成につ
いて私見を述べて、結論に代えたい。
　13世紀のマケドニア南西部で活動した画家は先
行作例から多くを吸収したことが知られる。例え
ば、クルビノヴォに見られる過剰な衣襞は、ヴァロ
シュとマナスティル、2つのスヴェティ・ニコラ聖
堂で模倣された── E・ディミトロヴァはこれを
「クルビノヴォ中毒」と呼ぶ36。さらに、1270年代
に活動したオフリドの輔祭ヨアンニスは隣町のス
トゥルガとマナスティルで仕事をしたことが銘文か
ら知られるが、ヴァロシュのアルハンゲル・ミハイ
ル修道院（1270～1280年）の西壁で同様の様式が
観察される37。とすれば、スヴェティ・ニコラの画
家も先行作例から多くを学んだ可能性は否定できな
い。新たに導入された副次的な図像にこそドラマ
ティックな改変を施す余地があったのだろう。ス
ヴェティ・ニコラの画家たちは先行作例の「劇的表
現」を自身の作品に採り入れている。
　「道行き」がその端的な例となるが、これは 2つ
の場面に跨がっている。一つ目は処刑の用意が整っ
たゴルゴタにキリスト一行が到着する場面で、マナ
スティルがこれを採る（図 6）。もう一つはキレネ
人シモンが十字架を担ぎ、キリストが首に縄打たれ
てゴルゴタへと連行されていく場面で、アルハンゲ
ル・ミハイルがこちらに該当する（図 7）。オフリ
ドのボゴロディツァ・ペリブレプタ聖堂（1295
年）38では、スペースの余裕を活かして同一画面に
両者を描いた。同聖堂の画家ミハイルとエウティキ
オスはキリストの首ばかりか両手にも縄を打ち、
『神秘劇』のト書きが指示するようにキリストを見
守る聖女たちを加える39という「演出」もしている
（図 8）。スヴェティ・ニコラではアルハンゲル・ミ
ハイルに酷似する連行型を採用し、キリストに二重
図 6 図 7
図 8 図 9
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に縄を打つペリブレプタの演出を借用する（図 9）。
　また「昇架」にも 2つのイコノグラフィがある。
マナスティルの「昇架」（図 10）では、キリストが
背を丸めて俯き、追い立てられるように十字架に登
る様子を描く。他方、ペリブレプタでは、自らの意
思で死に赴くがごとく、キリストは梯子に手をかけ
て決然と十字架に登っていく（図 11）。スヴェティ・
ニコラの画家が後者を好ましく思ったことは残され
た作例が沈黙の内に語っている（図 12）。
　「晩餐」に後ろ向きの使徒を配する空間表現や「ゲ
ツセマネ」でキリストを 3回描く異時同図法は、一
見したところスヴェティ・ニコラの画家がミハイル
とエウティキオスに盲従しているかのように思わせ
る。もちろんペリブレプタの影響力を否定する気は
ない──その後、ミハイルとエウティキオスはセル
ビアのミルティン王の御用画家に「昇格」している
──が、スヴェティ・ニコラの画家も自らがよしと
思うところを取捨選択しているのである。「晩餐」
における魚に手をつけるユダは同じヴァロシュのア
ルハンゲル・ミハイルに由来し、「空の墓」におけ
る恐れのあまり天使に背を向ける聖女とそれに寄り
添う聖女はマナスティルからの借用である。いずれ
の事例もペリブレプタには見られず、スヴェティ・
ニコラの画家が双方の画家の意図するところを汲み
取ったことを表す好例となろう。
　中期ビザンティンにおいて受難伝のイメージは典
礼と文学を通じて豊かに育まれ、13世紀の画家た
ちは前時代の果実を効果的に視覚化すべく様々な試
行錯誤に取り組んだ。スヴェティ・ニコラの画家は
13世紀のマケドニア南西部で活躍した先達の創意
を吸収し、聖堂の壁面をドラマティックに演出し
た。マケドニアの片田舎に佇むスヴェティ・ニコラ
聖堂は、規模こそ小さいが、次代への大きな転換点
なのである。
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